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ESTET'ICA y HERMENEUTICA 

ENTRADA 
Para comprender la experienci 
tica en su sentido más abarcante 
cesario llevarla al terreno de la 
néutica . Es allí donde encontrará s~ 
más enriquecedora. Y es necesat 
operación pues frente a la crisis e 
samiento objetivante que pretendE 
la verdad que permite la mi rada ~ 
el conocimiento sistemático, aca 
definitivo , la hermenéutica nos hi 
la verdad como fenómeno al cual ~ 
cedemos por la vía de la experien 
es de por sí abierta, inconclusa ~ 
sional , 1 1 . La forma como nos relac i, 
con el arte siempre está presidida 
obra determinada, en un momentc 
rico dado y en unas circunstancia~ 
nales específicas . La verdad no nc 
ría entregada en un hecho definitiv 
ca, sino en un acto de solidarid a 
obra y experiencia que la herm e 
llama interpretación. La experie n 
arte como acontecimiento de ver 
en la teoría hermenéutica su más 
al iado, pues ésta busca la verda( 
forma como nos es revelada, en 
vidual y peculiar de la obra, pero s 
cindir de las aclaraciones y univE 
ción que requiere un pensamientc 
fico y racional organizado, pues el 
"sabe que su pensamiento no se ~ 
si no fuera también , en potencia . 
samiento de otros " ( 2) . 
En el tratamiento de la cuesi 
bre la verdad del arte, Gadamer h 
festado sus críticas a la concienc 
tica e histórica, buscando en la e 
cia hermenéutica la comprensión 
texto, ampliando esta noción de te> 
allá de su connotación literaria , a 
de arte. Entonces la hermenéutica 
re una extensión tal que : " la esté 
be subsumirse en la hermenéu 
Pero lo importante de la posición 
damer es la relevancia que le da 
periencia estética como fenóme_1 permite determinar en su conjunto 




Para comprender la experiencia esté­
tica en su sentido más abarcante es ne­
cesario llevarla al terreno de la herme­
néutica. Es allí donde encontrará S:J visión 
más enriquecedora. Y es necesaria esta 
operación pues frente a la crisis del pen­
samiento objetivante que pretende hallar 
la verdad que permite la mirada global y 
el conocimiento sistemático, acabado y 
definitivo, la hermenéutica nos habla de 
la verdad como fenómeno al cual sólo ac­
cedemos por la vía de la experiencia que 
es de por sí abierta, inconclusa y provi­
sional La forma como nos relacionamos(1). 
con el arte siempre está presidida por una 
obra determinada, en un momento histó­
rico dado y en unas ci rcunstancias perso­
nales específicas. La verdad no nos esta­
ría entregada en un hecho definitivo y úni­
co, sino en un acto de solidaridad entre 
obra y experiencia que la hermenéutica 
llama interpretación. La experiencia del 
arte como acontecimiento de verdad, ve 
en la teoría hermenéutica su más cimero 
aliado, pues ésta busca la verdad en la 
forma como nos es revelada, en lo indi­
vidual y peculiar de la obra, pero sin pres­
cindir de las aclaraciones y universaliza­
ción que requiere un pensamiento filosó­
fico y racional organizado, pues el hombre 
"sabe que su pensamiento no sería suyo 
si no fuera también, en potencia, el pen­
samiento de otros" (~). 
En el tratamiento de la cuestión so­
bre la verdad del arte, Gadamer ha mani­
festado sus críticas a la conciencia esté­
tica e histórica, buscando en la concien­
cia hermenéutica la comprensión de todo 
texto, ampliando esta noción de texto, más 
allá de su connotación literaria, a la obra 
de arte. Entonces la hermenéutica adquie­
re una extensión tal que: "la estética de­
be subsumi rse en la hermenéutica" ,:1. 
Pero lo importante de la posición de Ga­
damer es la relevancia que le da a la ex­
periencia estética como fenómeno que 
permite determinar en su conjunto las teo­
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rías hermenéuticas, o sea que plantea esta 
relación en correspondencia biunívoca. La 
reflexión sobre el arte es punto central 
en la hermenéutica gadameriana, y la ex­
periencia estética pone al descubierto, se­
gún Gadamer, dimensiones hermenéuticas 
que preceden, acompañan y enrutan el 
uso del método en la ciencia. "Verdad y 
método" toma la experiencia estética en 
su problemática de simultaneidad, obra 
hecha ayer, espectador que mira hoy, y la 
abre un universo más allá del método cien­
tífico: "En otras palabras, sólo considero 
científico reconocer lo que hay, no parti r 
de lo que debería ser o de lo que quería 
ser. En este sentido intento pensar más 
allá del concepto de método de la ciencia 
moderna (que desde luego conserva su 
razón relativa), y pensar por principio de 
una manera general lo que ocurre siem­
pre" (4,. Admitiendo que lo peculiar de la 
obra de arte es que nunca se comprende 
del todo y es irreductible a la identidad 
de un concepto, la hermenéutica ha hecho 
ver que la experiencia estética es ya un 
fenómeno-acontecimiento de la compren­
sión y de ahí la relevancia de su papel en 
el conjunto del proyecto de la hermenéu­
tica filosófica, frente a la teoría estética 
que captaba insuficientemente la expe­
riencia estética al considerarla subjetiva 
y meramente vivencial, pasiva y contem­
plativa. No es necesario destacar, enton­
ces, más allá de estas líneas anteriores, 
lo fructífero que ha resultado esta rela­
ción de experiencia estética y hermenéu­
tica. 
INTERPRETACION 
La comprensión como fenómeno her­
menéutico, no simplemente reproductivo, 
tiene su realización en la interpretación. 
En consecuencia el valor que la interpre­
tación tiene para la hermenéutica debe­
mos encontrarlo en la experiencia esté­
tica como un primer factor para entrar a 







rar antes, el papel de la interpretación en 
los problemas de la hermenéutica . Para 
introducir el concepto de interpretación, 
Gadamer partió de la crítica al sujeto idea­
Iista y al método de la época de la teoría 
del conocimiento. Adoptó el círculo her­
menéutico que Heidegger había reivindi­
cado para explicar la teoría del compren­
der y que Dilthey había introducido para 
contrastarlo con el raciocinio lógico. Hei­
degger hizo posible abandonar la idea de 
que la comprensión era un modo deficita­
rio del conocimiento, y puso el problema 
de la comprensión en el centro de la filo­
sofía. La ciencia dejó de ser el modelo del 
conocimiento y quedó como una modifi­
cación de la comprensión, cuya precisión 
o exactitud obedece a la restricción del 
círculo de la comprensión en que se des­
plaza su proyecto cognoscitivo. Para Ga­
damer, el pensador debe confiarse al len­
guaje para superar la aproximación con­
ceptual como máxima prueba de certeza 
y por lo tanto valerse del diálogo como 
procedimiento para entender a los otros y 
a los que piensan de manera diferente. A la 
dialéctica especulativa del idealismo ale­
mán opone el diálogo que se había reali­
zado en el movimiento intelestual socrá­
tico. Tratando de introducir un correctivo 
al idealismo absoluto, Gadamer se des­
plaza de la experiencia científica a la ex­
periencia del arte 1:;'. y confiado en la obra 
de arte que nos dice algo por sí misma 
y en sí misma, garantiza así que su len­
guaje no se agote en el concepto . También 
con la historia, el ideal de objetividad, en 
este mismo sentido que en el arte, queda 
relegado a una historia que debe escribir­
se siempre de nuevo desde cada presen­
te. 
Al elevar la lingüisticidad a la prima­
cía en nuestra experiencia del mundo, el 
lenguaje se plantea en Gadamer como la 
verdadera dimensión de la realidad frente 
a la ilusión de la autoconciencia y el con­
cepto positivista de los hechos. El primer 
plano que ocupa el lenguaje tiene, para 
Gadamer, varias justificaciones: 1. Es el 
medio en que nos son transmitidas las 
cosas de la tradición. 2. Por su mediación, 
la distancia en el tiempo deja de ser un 
foso y sirve como puente para compren­
der nuestro presente . 3 . Siendo el lengua­
je expresión del pensamiento, tiene la. 
misma universal idad de la razón y articu·· 
la nuestro mundo y conciencia. Es aquí 
donde aparece el auge del concepto de 
interpretación pues "desde el momento 
en que el mundo intermedio del lenguaje 
se presenta a la conciencia filosófica en 
su significación predeterminante, la inter­
pretación ha de ocupar también en fi 10­
sofía una posición clave" IG,. Con la afir­
mación nietzscheana "no hay hechos, só­
lo interpretaciones" se inicia el desafío 
a todo positivismo. Entonces entre hom­
bre y mundo, la interpretación se nos ofre­
ce como la única certeza de que compren­
demos algo como algo. Aún en el ámbito 
de las ciencias naturales la realidad dada 
es inseparable de la interpretación y exis­
te en este campo científico una problemá­
tica h8rmenéutica: "Al examinar la rica 
literatura experimental de que hemos ex­
traído esos ejemplos, podemos llegar a 
sospechar que es necesario algo similar 
a un paradigma como requisito previo pa­
ra la percepción misma . Lo que ve un hom­
bre depende tanto de lo que mira como 
de lo que su experiencia visual y concep­
tual previa lo ha preparado a ver. En au­
sencia de esa preparación sólo puede ha­
ber, en opinión de William James, "una 
confusión floreciente y zumbante" ("a 
bloomin' buzzin' confusion" l"). 
La experiencia estética es desde el 
punto de vista de la recepción de la obra 
de arte una experiencia de interpretación. 
Esta puede ser múltiple pero no arbitraria 
pues se basa en la obra que es la que 
revela desde sí misma, el modo en que 
ha de ser interpretada. Si la obra de arte 
es llenada subjetivamente de significado 
por cada uno de los espectadores, sería 
un molde vacío que cada uno llena a su 
antojo, quedando . entre paréntesis su ver­
dadero modo de ser como "construc­
ción". La transformación en una 
ción convierte a la obra en una 
de sentido, que está puesta ahí ~
sibilidad de su ser. Estas serán 
ciadas por la variedad de las in 
ciones, que por ser diversas y rT' 
no quiere decir que no estén cqi 
en la obra misma . El carácter d! 
trucción" de la obra de arte la 
autonomía frente a la realidad 
pues el hecho de erigi rse en cons 
significa que ha encontrado su P 
sí misma, independiente de lo , 
fuera de sí. Se libera así de tod:. 
ración, y el problema de si es n 
pierde todo relieve. Si a través de 
formación de la realidad, se 11, 
construcción de la obra de arte, 
dad queda convertida en lo no 
mado y la obra de arte como lé 
ción de esa realidad en su verde 
Pareyson diferencia entre do! 
uno personal e histórico, y otrc 
) en que nos son transmitidas las 
de la tradición . 2. Por su mediación, 
tancia en el tiempo deja de ser un 
y sirve como puente para compren­
Jestro presente . 3. Siendo el lengua­
presión del pensamiento, tiene la 
3 universalidad de la razón y articu· 
estro mundo y conciencia . Es aquí 
aparece el auge del concepto de 
retación pues "desde el momento 
e el mundo intermedio del lenguaje 
esenta a la conciencia filosófica en 
,nificación predeterminante , la inter­
rió n ha de ocupar también en filo­
Una posición clave" IGI. Con la afir­
1 nietzscheana "no hay hechos , só­
erpretaciones " se inicia el desafío 
~ positivismo . Entonces entre hom­
In undo, la interpretación se nos ofre­
no la única certeza de que compren­
~ algo como algo. Aún en el ámbito 
ciencias naturales la realidad dada 
eparable de la interpretación y exis­
=ste campo científico una problemá­
E:rmenéutica: " Al examinar la rica 
Jra experimental de que hemos ex-
esos ejemplos, podemos llegar a 
: har que es necesario algo similar 
aradigma como requisito previo pa­
ercepción misma. Lo que ve un hom­
!pende tanto de lo que mira como 
we su experiencia visual y concep­
'evia lo ha preparado a ver. En au­
de esa preparación sólo puede ha­
1 opinión de William James, "una 
ión floreciente y zumbante" ("a 
n' buzzin' confusion" (71 ). 
experiencia estética es desde el 
de vista de la recepción de la obra 
! una experiencia de interpretación. 
Jede ser múltiple pero no arbitraria 
;e basa en la obra que es la que 
desde sí misma, el modo en que 
ser interpretada. Si la obra de arte 
lada subjetivamente de significado 
j a uno de los espectadores, sería 
de vacío que cada uno llena a su 
quedando entre paréntesis su ver-
modo de ser como "construc­
ción". La transformación en una construc­
ción convierte a la obra en una totalidad 
de sentido, que está puesta ahí como po­
sibi I idad de su ser . Estas serán eviden­
ciadas por la variedad de las interpreta­
ciones, que por ser diversas y múltiples, 
no quiere decir que no estén contenidas 
en la obra misma . El carácter de "cons· 
trucción" de la obra de arte la da una 
autonomía frente a la real idad misma, 
pues el hecho de erigirse en construcción, 
significa que ha encontrado su patrón en 
sí misma, independiente de lo que está 
fuera de sí. Se libera así de toda compa­
ración, y el problema de si es real o no, 
pierde todo relieve. Si a través de la trans­
formación de la real idad, se llegó a la 
construcción de la obra de arte, la reali­
dad queda convertida en lo no transfor­
mado y la obra de arte como la supera­
ción de esa real idad en su verdad (H¡ • 
Pareyson diferencia entre dos gustos: 
uno personal e histórico, y otro recono­
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cible por todos y vál ido para todos que es 
el gusto como facultad de juicio. La inter­
pretación reside en el primero, y recibe 
de él su mutabilidad y variabilidad, los 
cambios espi rituales de una persona o de 
una época . El segundo es universalmente 
subjetivo, o sea objetivo en el sentido de 
verbindlich como lo utiliza Gadamer, no 
en el sentido metahistórico e inmutable. 
La riqueza inagotable de la experiencia 
estética está en la multiplicidad de las 
interpretaciones y la unicidad del juicio 
en el sentido de la "pretensión a la apro­
bación de cada uno , como si fuese obje­
tivo" (9, . El juicio" conserva su universali­
dad a través de la multiplicidad de inter­
pretaciones , porque el juicio es connatu­
ral y consustancial a la obra misma, y el 
objetivo de la interpretación es captar la 
obra en sí misma, no a pesar de la varie­
dad de los puntos de ' vista, sino precisa­
mente a través de tal variedad" tlO) Como 
órgano de la interpretación, el gusto per­




su cultivo y formación le ampliarían el 
ámbito para que la facultad del juicio ope­
re en mejores condiciones. Aunque la in­
terpretación se caracterice por su multi ­
plicidad e inagotabilidad y el juicio de gus­
to por su pretensión de universal idad , la 
fusión entre ambos sería el ideal de una 
experiencia estética que comprende ante 
qué está y no sólo cómo es un afectado 
por el "objeto estético". 
La relación entre experiencia estética 
e interpretación tiene su máximo desem­
peño en el papel que juega la ob ra de arte 
como mediadora en la relación hombre­
mundo y su capacidad para ayudar a di­
rigir el fenómeno perceptual hacia situa­
ciones inconmensurables. La disciplina 
del juicio estético es la mejor escuela pa­
ra no desesperar donde no se puede ser 
objetivo; es el saber de lo inconmensura­
ble. Frente a la misma situación y los mis­
mos estímulos, y sin la obra de arte como 
modeladora de la experiencia humana, dos 
hombres podrían tener sensaciones tan 
diferentes , que no sería posible encontrar 
un lenguaje neutral que permita relacio­
narlas. Se presentan interpretaciones tan 
disjuntas que conducen a la inconmensu­
rabilidad. La noción de inconmensurabili­
dad la ilustra Feyerabend al hablar de la 
mecánica celeste clásica y la teoría espe­
cial de la relatividad : "Este nuevo sistema 
conceptual (la teoría de la relatividad) no 
es que niegue la existencia de los esta­
dos de cosas clásicos, sino que ni siquie­
ra nos permite formular enunciados que 
expresen tales estados de cosas" (11) . To­
do lo que constituye el aparato perceptual, 
o sea la serie de operaciones que convier­
ten un estímulo en una sensación, es el 
conjunto circunstancial sobre el cual se 
elabora una interpretación. Bien lo afi rma 
Kuhn: la interpretación empieza donde la 
percepción term ina" (12 ) . 
En la experiencia estética como fenó­
meno de producción, el artista elabora una 
obra a partir de determinado conjunto de 
estímulos y sensaciones . Si dos hombres 
que ante ese mismo conjunto perceptual, 
habían llegado a interpretaciones diferen­
tes los situamos ahora ante la obra de arte 
que se ha basado en ese mismo conjunto, 
su inconmensurabilidad inicial se trans­
forma en otro estado de cosas en donde 
ya es posible superar el estado inicial de 
irreductibilidad, de intraducibilidad. Veá­
moslo con un ejemplo . Supongamos dos 
personas que desconociendo totalmente 
el paisaje colombiano se propongan cono­
cerlo en toda su amplitud y dimensión . 
Recorrerán mares y playas, montañas y 
llanuras, nevados y cordilleras. Al final de 
esta excursión quizá sea difíci I para ellos 
establecer parámetros comunes de comu­
nicación para explicitar tan impactante 
experiencia. En el punto de vista que se 
sostiene, el situar estos dos personajes 
ante un cuadro típico del artista colombia­
no Alejandro Obregón, por ejemplo, que 
trata esos temas en sus paisajes, los re­
conciliaría con todo lo percibido y les da­
ría pautas para establecer puntos de con­
tacto sobre los cuales se podrían ensayar 
diferentes interpretaciones, que ya me­
diadas por la obra de Obregón, saben so­
brellevar lo que hemos llamado incon­
surabilidad. Esto es explicable pues en la 
obra de Obregón ocurre en un todo, en 
un hecho holístico, lo que en ellos se dio 
en cientos de fragmentos y visiones seg­
mentadas . 
La experiencia estética como produc­
ción y recepción permite a través de la 
obra de arte como ejecución y fruición, 
unas interpretaciones de la realidad ya 
mediadas por las operaciones de asimi la­
ción que el artista realiza de los estímu­
los que recibe y las sensaciones que és­
tos generan . Estas son fi Itros que operan 
en el espectador para enriquecer su capa­
cidad de interpretación . Una cultura sin 
tradición artística carecería de capacidad 
de interpretación de la realidad, pues ésta 
se presentaría como un hecho aplastante 
y en bruto, sin esa escuela de percepción 
y de educación estética establecidas, que 
son el resultado de las formas como los 
antepasados han decantado e inte 
do la real idad . Las obras de arte qu 
parte una comunidad artística y sol 
cuales se tienen diversas experienc 
téticas a través de sus múltiples in 
taciones, permiten superar, en el 
estético compartido, el problema 
inconmensurabilidad. La obra de ar1 
paría esa falta de lenguaje común, 
minología neutral , que dio pie a F 
bend y Kuhn para afirmar la i rredL 
dad de términos en teorías científi c 
cesivas. 
Continuando con la relación ex 
cia estética - interpretación, en est 
to es necesario abordar el papel q 
sempeñan tanto el paradigma y la e 
arte como parámetros mediadores 
hombre y mundo, y fuentes , en cons 
cia, de criterios de interpretación . 
radigma es un conjunto, una const~ 
de creencias, valores, técnicas , qu 
parten los miembros de una com 
dada, universalmente reconocidos 
proporcionan modelos de problema 
luciones a una comunidad cientíi 
Obviamente los paradigm Els se ex1 
a otros campos profesionales, a 
personal, espiritual y social. La nec 
y utilidad de los paradigmas está r: 
ra de toda duda : ayudan a identific; 
blemas y nos suministran las reglé: 
entrar a resolverlos, además dar I 
mentos que nos permiten calcular
portancia o no de determinados 
influenciando nuestras percepcion 
terminan nuestros procesos de d 
y son dramáticamente importan1 
nuestras interpretaciones . Los datl 
inforrnación que son familiares al ~ 
ma se nos muestra en forma preci~ 
tallada, pero deja por fuera la infor 
que no concuerda con él. O lo que 
grave aún y ha sido explicitado pO I 
.. inventarán numerosas articulaci ¡ 
modificaciones ad hoc de su teor 




:e ese mismo conjunto perceptual, 
llegado a interpretaciones diferen­
situamos ahora ante la obra de arte 
·ha basado en ese mismo conjunto, 
)nmensurabi I idad inicial se trans­
~n otro estado de cosas en donde 
,osible superar el estado inicial de 
tibilidad, de intraducibilidad. Veá­
~on un ejemplo. Supongamos dos 
ilS que desconociendo totalmente 
:Ije colombiano se propongan cano­
n toda su amplitud y dimensión . 
irán mares y playas, montañas y 
¡ , nevados y cordilleras . Al final de 
cursión quizá sea difícil para ellos 
t:er parámetros comunes de comu­
'1 para explicitar tan impactante 
ncia . En el punto de vista que se 
e, el situar estos dos personajes 
I cuadro típico del artista colombia­
¡andro Obregón, por ejemplo, que 
¡OS temas en sus paisajes, los re­
Ir ía con todo lo percibido y les da­
as para establecer puntos de con­
~ bre los cuales se podrían ensayar 
tes interpretaciones, que ya me­
por la obra de Obregón, saben so­
~ r lo que hemos llamado incon­
pad. Esto es expl icable pues en la 
r Obr~g~n ocurre en un todo , en 
10 hollstlco, lo que en ellos se dio 
tos de fragmentos y visiones seg­
~ s. 
~xperiencia estética como produc­
recepción permite a través de la 
. arte como ejecución y fruición, 
Iterpretaciones de la realidad ya 
~ s por las operaciones de asimi la­
e el artista real iza de los estímu­
recibe y las sensaciones que és­
f ran. Estas son filtros que operan 
)pectador para enriquecer su capa­
le interpretación. Una cultura sin 
h artística carecería de capacidad 
Ipretación de la realidad, pues ésta 
lentaría como un hecho aplastante 
Jto, sin esa escuela de percepción 
~ cación estética establecidas, que 
resultado de las formas como los 
antepasados hall decantado e interpreta­
do la realidad. Las obras de arte que com­
parte una comunidad artística y sobre las 
cuales se tienen diversas experiencias es­
téticas a través de sus múltiples interpre­
taciones, permiten superar, en el juicio 
estético compartido, el problema de la 
inconmensurabilidad. La obra de arte ocu­
paría esa falta de lenguaje común, de ter­
minología neutral, que dio pie a Feyera­
bend y Kuhn para afirmar la irreductibili ­
dad de términos en teorías científicas su­
cesivas. 
Continuando con la relación experien­
cia estétlca - interpretación, en este pun­
to es necesario abordar el papel que de­
sempeñan tanto el paradigma y la obra de 
arte como parámetros mediadores entre 
hombre y mundo, y fuentes, en consecuen­
cia, de criterios de interpretación . El pa­
radigma es un conjunto, una constelación 
de creencias, valores, técnicas, que com­
parten los miembros de una comunidad 
dada, universalmente reconocidos y que 
proporcionan modelos de problemas y so­
luciones a una comunidad científica 1 1: 1 ). 
Obviamente los paradigmF.\s se extienden 
a otros campos profesionales, a la vida 
personal, espiritual y social. La necesidad 
y utilidad de los paradigmas está por fue­
ra de toda duda: ayudan a identificar pro­
blemas y nos suministran las reglas para 
entrar a resolverlos, además dar los ele­
mentos que· nos permiten calcular la im­
portancia o no de determinados temas. 
influenciando nuestras percepciones de­
terminan nuestros procesos de decisión 
y son dramáticamente importantes en 
nuestras interpretaciones. Los datos y la 
información que son familiares al paradig­
ma se nos muestra en forma precisa y de­
tallada, pero deja por fuera la información 
que no concuerda con él. O lo que es má~ 
grave aún y ha sido explicitado por Kuhn: 
"inventarán numerosas articulaciones y 
modificaciones ad hoc de su teoría para 
eliminar cualquier conflicto aparente" ( 1-1'. 
El paradigma puede conduci r a un ti­
po de certeza que lleve a una visión ho­
mogénea de la realidad . Es en esta situa­
ción donde la experiencia estética, en ese 
mismo papel mediador que el paradigma, 
puede entrar a jugar un papel básico que 
entre a cuestionar esta situación. En su 
papel de patrón y modelo, el paradigma es 
una respuesta a las situaciones que la rea­
lidad le presenta. Por el contrario la obra 
de arte es una pregunta. Hegel lo dice: 
"la obra de arte no existe tan despreocu­
padamente para sí misma , sino que es 
esencialmente una pregunta, una interpe­
lación al pecho para provocar una reso­
.nancia , es una llamada a los ánimos y es­
píritus" (';') . A través del paradigma el 
hombre sólo ve lo que espera ver, por lo 
cual las interpretaciones de la realidad, 
punto que nos ocupa, quedan definitiva­
mente restringidas. La obra del arte al ser 
una pregunta permite al intérprete un ma­
yor rango de interpretación y la realidad 
interpelada nos vuelve a hablar en forma 
diferente en cada nueva ocasión . Pera 
juzgar cualquier interpretación, nos dice 
Gadamer, es necesario saber si permite 
que la real idad vuelve a expresarse ¡lfo l . El 
paradigma garantiza una estructura para 
lo estable y la obra de arte entra en diá­
logo con él para cuestionarlo, para poner 
a prueba su competencia ante cada nueva 
circunstancia, y provocar, dado el caso, 
situaciones anómalas y al margen, que 
sumadas, llevan a la revolución y cambio 
de paradigma . 
Se hace necesario entonces, en esta 
relación que se ha venido tratando entre 
experiencia estética e interpretación, pun­
tualizar cómo la obra de arte es una inter­
pretación frente a otro tipo de actividades 
que permanecen simplemente en el terre­
no de la reproducción , como la ilustración, 
lo gráfico y lo publicitario. Ouien ilustra 
una obra literaria realiza una imagen que 
pretende reproducir visualmente lo que 
ocurre en el texto. Un logotipo reproduce 
una versión en imagen que nos circuns­
cribe a un determinado campo de activi­
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dades. Y lo publicitario es directo, la si­ que nos guía hacia un sentido inalcanza­
tuación planteada se pretende real. La ble. Este sentido inalcanzable es el que 	 .", 
, ,obra de arte y por tanto la experiencia garantiza que la interpretación no se ins­ "J 
. ;f 
estética que induce, busca más allá de la tale en una versión única y por lo tanto .~ 
reproducción, busca a través de la inter­ a través de la experiencia estética como \ ..... 
pretación, una comprensión. La versión se fenómeno de interpretación, la realidad, el "f. " 
hace imposible cuando hay actividades en 
el contexto de una lengua que no se real i­
zan en la otra, lo cual pone de presente 
la manera diferente como las distintas len­
guas estructuran el mundo. Entonces la 
interpretación, y para nuestro caso la obra 
de arte, realiza ese papel que la repro­
ducción escatima, pues todo el trabajo 
previo que la interpretación supone lo 
realiza el artista : "una interpretación es 
lo que se debe hacer antes de que la tra­
ducción pueda empezar" {17, . 
Pero ¿qué garantiza que la interpreta­
ción que hacemos del mundo a través de 
la experiencia estética sea cada vez más 
enriquecedora y no se convierta en un pa­
trón que frente a la misma realidad nos 
dice las mismas cosas? En otras palabras 
¿cómo la experiencia estética se mantie­
ne como una pregunta que frente a la mis­
ma situación deja que la misma real idad 
pueda ser aprehendida de otra manera? 
Si como hemos afirmado antes la expe­
riencia estética es un acontecimiento de 
interpretación, para que esta interpreta­
ción sea cada vez más enriquecedora, es 
necesario relacionarla con lo que se deno­
mina sentido. El lenguaje es siempre pro­
ducción de sentido { l Q Pero la palabra sola,. 
como unidad de sentido no garantiza que 
el interlocutor o el lector se detengan en 
ella. Para que el sentido adquiera dura­
ción, para que nos detengamos en un con­
junto de palabras, tiene que presidir esta 
eventualidad el poema . Las unidades se­
mánticas que se segregan, la disemina­
ción derridiana, el poema las reúne para 
señalarnos una dirección . La experiencia 
estética a través de la interpretación as­
pira a una comprensión de la realidad . 
Pero esta comprensión no es entender una 
construcción previa de sentido, el mundo 
platónico por ejemplo , sino una dirección 
mundo, nos vuelve a hablar de otra mane­
ra, vuelve a expresarse. 
Es necesario en este momento reto­
mar los comentarios que se han venido 
realizando de los cuatro artistas colom­
bianos que nos ocupan . Resulta pertinente 
como parte final de esta problemática en­
tre experiencia estética e interpretación, 
el trabajo de Beatriz González denominado 
"Mural para fábrica socialista". Es una 
obra de 12 .2 m. de largo por 2.24 m . de 
alto, hecha en esmalte sintético sobre ta­
blex y ejecutada desde el 4 de marzo has­
ta el 18 de diciembre de 1981, según cons­
ta en el impresionante diario escrito por 
la artista mientras ejecutaba la obra {(?; . 
Se trata de una interpretación del "Guer · 
nica", pintado por Picasso en París en 
1937, en el corto lapso del 10 de mayo 
al 4 de junio, inmediatamente después del 
bombardeo de la aviación nazi, que contó 
con la aprobación de Franco, a la pequeña 
población vasca de Guernica (~O). El diario 
minucioso que se elaboró paralelamente 
a la obra, es un importante testimonio de 
la experiencia estética que vive un artista 
frente a la obra de otro, y cumple con 
sobrados méritos algo que se había pro­
puesto Beatriz González: "Para Picasso 
"mi obra es mi diario" para mí "mi dia­
rio es mi obra", esa era la intención ori ­
ginal, pero con el exceso de trabajo no 
le pongo la debida atención" (21 ) . El diario 
del mural es un documento del arte colom­
biano contemporáneo, pues demuestra la 
multiplicidad de interpretaciones que pue­
de llegar a tener una obra de arte, pero 
sin caer jamás en la arbitrariedad . 
El "Guernica" de Beatriz González de­
muestra cómo la interpretación que hace 
el juicio de gusto, en su carácter de his­











; 1 •. 
afrontado con responsabilidad co nj
\ 
mente lo hizo Beatriz, el valor obje 
la obra que pretende el juicio e: 
Confirma adem?s que en la divers! 
interpretaciones la obra de arte v ' 
vivir de otra manera y la interpr! 
que real izó Beatriz González, ac~ 
obra a una comunidad artística el 
nada, en este caso al público colo l 
pero conservando valores expresÍ\¡ 
versales. Tampoco podría consi 
que Beatriz González simplement 
zó una traducción a su lenguaje p 
de lo que estaba en el estilo picass i 
trabaja fue realmente una interprl 
y el1 esto el diario es elocuente : 
Bucaramanga un mural en una caSé 
larquí. Azul celeste , amarillo pollit 
de . Eso es lo que quiero. Es lo jw 
Las diferencias que existen en 
obras por las diferentes maneras 
tructurar el mundo que tienen la : 
ras , Beatriz González las asume ~ 
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)s guía hacia un sentido inalcanza­
ste sentido inalcanzable es el que 
liza que la interpretación no se ins­
1 una versión única y por lo tanto 
és de la experiencia estética como 
~no de interpretación, la realidad, el 
" nos vuelve a hablar de otra mane­
~Ive a expresarse. 
I necesario en este momento reto­
IS comentarios que se han venido 
ndo de los cuatro artistas colom­
que nos ocupan. Resulta pertinente 
parte final de esta problemática en­
eriencia estética e interpretación, 
~jo de Beatriz González denominado 
I para fábrica socialista". Es una 
'e 12 .2 m. de largo por 2.24 m. de 
cha en esmalte sintético sobre ta­
¡ejecutada desde el 4 de marzo has­
de diciembre de 1981, según cons­
~ I impresionante diario escrito por 
bta mientras ejecutaba la obra ' I.?i . 
a de una interpretación del "Guer 
pintado por Picasso en París en 
en el corto lapso del 10 de mayo 
junio, inmediatamente después del 
deo de la aviación nazi, que contó 
ICl probación de Franco, a la pequeña 
ón vasca de Guernica (~o J . El diario 
so que se elaboró paralelamente 
ra, es un importante testimonio de 
riencia estética que vive un artista 
a la obra de otro, y cumple con 
s méritos algo que se había pro­
Beatriz González: "Para Picasso 
ra es mi diario" para mí "mi dia­
mi obra", esa era la intención ori­
ero con el exceso de trabajo no 
o la debida atención" ( ~ I I . El diario 
al es un documento del arte colom­
ontemporáneo, pues demuestra la 
cidad de interpretaciones que pue­
ar a tener una obra de arte, pero 
r jamás en la arbitrariedad. 
Guernica" de Beatriz González de-
cómo la interpretación que hace 
de gusto, en su carácter de his­
personal , no ataca, cuando es 
afrontado con responsabilidad como real­
mente lo hizo Beatriz, el valor objetivo de 
la obra que pretende el juicio estético. 
Confirma adem?s que en la diversidad de 
interpretaciones la obra de arte vuelve a 
vivir de otra manera y la interpretación 
que real izó Beatriz González, acerca la 
obra a una comunidad artística determi­
nada, en este caso al público colombiano, 
pero conservando valores expresivos uni­
versales. Tampoco podría considerarse 
que Beatriz González simplemente reali­
zó una traducción a su lenguaje personal 
de lo que estaba en el estilo picassiano . Su 
trabajo fue realmente una interpretación, 
y en esto el diario es elocuente: "Vi en 
Bucaramanga un mural en una casa de Bo­
larquí. Azul celeste, amarillo pollito y ver­
de . Eso es lo que quiero . Es lo justo" , ~ ") . 
Las diferencias que existen entre la s 
obras por las diferentes maneras de es­
tructurar el mundo que tienen las cultu ­
ras, Beatriz González las asume y trans­
fiere a un lenguaje pictórico que ha sido 
de tal fortaleza y penetración que ya tiene 
una generación educada. Todo buen arte 
crea una comunidad que lo aprecia y se 
educa a través de él. 
El "Diario del Guernica" concierne al 
problema de la interpretación, pues nos 
enfrenta a uno de sus problemas capita­
les: la relación con los clásicos . Y Picasso 
lo es . A través del lúcido texto de Beatriz 
González, que es testigo de su experien­
cia estética frente al "Guernica", el lec­
tor accede a la circunstancia privilegiada 
de saber cómo un clásico no es recreado, 
no es tomado como modelo , sino conside­
rado un legado que vive de nuevo, y de 
otra manera, ante nosotros I~:l) . Lo que el 
mismo Picasso real izó con las meninas, 
nos redime la magnitud de Velásquez y 
emerge nuevas gamas de significados, así 
mismo, como también la grandeza de Ba­
con es más patente a través de su Ino­
cencio X, también de Velásquez . "La atem­
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poralidad de lo que se llama clásico está 
lleno de movilidad histórica . haciendo que 
la comprensión cambie y se renueve cons­
(24 tantemente " ) . Toda época tiene el de­
recho a pensar de nuevo los clásicos. no 
desvirtuándolos. sino respetando su ca­
rácter irrepetible. pero poniéndolos a pal­
pitar bajo el cielo de un presente que 
también exige su propia expresión. Lo 
clásico. el caso griego por ejemplo. no 
debe degradarse a un concepto de esti lo. 
ni dejarlo en su aspecto normativo única­
mente. Beatriz GonzÉÍlez ha afrontado este 
problema desde el mismo inicio de su 
obra. y aún con audacia: "Encajera en la 
noche de La rendición de Breda". 
FINAL 
Termina con lo anterior el tratamiento 
de la experiencia estética como interpre­
tación. Se comenzó con la importancia 
que representa la teoría hermenéutica pa-
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Esta obra teatral escrita en 1918 
es inédita, aunque parte está in­
cluída en la novela "Mi Gente". 
La revista agradece a Margarita 
Gómez Agudelo y a Clarita Gó­
mez de Melo, hijas del maestro, 
el haber cedido el texto para su 
publicación. 
Las afueras de un villorrio en 
una cima de los Andes . En el 
fondo el campanario surge blan­
co por sobre los techos pardos 
y rojizos . Es el 3 de febrero de 
1916. Damas, caballeros , gentes 
del pueblo. esperan ansiosos el 
comienzo ¿el Eclipse . Hacia el 
centro el Dr . Soler, astrónomo, 
termina de ajustar su telesco­
pio conver3ando con Don César. 
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